



Musiktheorie (consonantia, sonare, personare, decantare usw.), die Spezifikationen des Allgemeinbe-
griffs Harmonie darstellen, besaß er einen systematisierten Wortvorrat, dessen Vielgliedrigkeit es ihm 
ermöglichte, das Gleiche in immer wieder anderen Worten zu sagen und sie dadurch glaubwürdiger zu 
machen. Der Reichtum an Dingen, die er in seinem Werk erforscht, ließ sich in den parallelen 
Schritten, die zu ihrer Erkenntnis nötig waren, auf einen Begriff bringen. Giorgi legte das Raster der 
Harmonie über die gesamte Welt. Durch die musiktheoretische Begrifflichkeit, die die „bezeichnende 
Form" seiner Erkenntnis bildet, stellte sein Werk eine Deckungsgleichheit mit der Welt her, die der 
Gegenstand seiner Theorie, die „bezeichnete Form" ist 8. Ohne die musikalische Terminologie wäre 
seine Idee undurchführbar gewesen. 
Renate Groth 
Harmonik und Tonalität in der Interpretation 
des belgischen Theoretikers Albert-Joseph Vivier (1816-1903) 
Die Musiktheorie, insbesondere soweit es sich um Harmonielehre handelte, wurde im 19. Jahrhun-
dert im französischsprachigen Raum weitgehend zu einer Schuldisziplin, die an musikalischen 
Ausbildungsstätten die Grundlage der Kompositionslehre bildete. Die Ausrichtung der Harmonie-
lehre auf genau umrissene pragmatisch-didaktische Ziele einerseits und die Tatsache, daß die 
Konservatorien auf der Vermittlung der theoretischen Grundlagen in einer bestimmten, von ihnen als 
„richtig" postulierten Form bestanden, führten zu der auffallenden Einheitlichkeit der französischen 
Lehrbücher, die im Laufe des Jahrhunderts erschienen. Theorien, die sich von den Gepflogenheiten 
der akademischen Lehre entfernten, blieben meist wirkungslos: Da man ihre Verfasser aus Sorge um 
die Erhaltung der „purete des saines doctrines" nicht auf die Lehrstühle der Konservatorien berief, 
nahm man ihnen im wörtlichen wie im übertragenen Sinn die Möglichkeit, ,,Schule zu machen". 
(überdeutlich wird dies u. a. am Beispiel Jeröme-Joseph de Momignys: Seine eigenwilligen Theorien 
wurden von der akademischen Lehre ignoriert, gerieten im Laufe des 19. Jahrhunderts völlig in 
Vergessenheit und wurden erst von Hugo Riemann „entdeckt", der in ihnen eine überraschende 
Vorformulierung seines Systems der Rhythmik und Metrik fand 1.) 
Auch Albert-Joseph Vivier scheint zu solchen vergessenen Theoretikern zu gehören, was seltsam 
anmutet angesichts der Tatsache, daß sein Hauptwerk, der Traite complet d'harmonie theorique et 
pratique2 zwischen 1862 und 1890 vier unveränderte und eine erweiterte fünfte Auflage erlebte. Die 
einschlägigen Lexika widmen ihm einige wenige Zeilen, die sämtlich auf das ebenfalls wenige 
zurückgehen, das Franc,:ois-Joseph Fetis in der Biographie universelle über ihn schrieb 3. 
Der theoretische Ansatz in Viviers Harmonielehre ist ein durchaus kritischer, der Bezug nimmt auf 
die in der zweiten Jahrhunderthälfte immer deutlicher sichtbar werdende Diskrepanz zwischen dem 
zeitgenössischen Material- und Kompositionsstand und dem, was davon in der akademischen Lehre 
sich niederschlug, oder - wie Vivier sagt- zwischen „esthetique" und „didactique". Und zwar lastet er 
der Schultradition an, durch striktes Beharren auf einigen theoretischen Prämissen sich selbst den Weg 
zur Weiterentwicklung versperrt und ein adäquates Erfassen avancierter harmonischer Phänomene 
verhindert zu haben. Viviers Darstellung ist jedoch nicht nur deshalb interessant, weil sie sich in 
8 Vgl. M. Foucault, Die Ordnung der Dinge, Frankfurt 1978, S. 60. 
1 H. Riemann, Ein Kapitel vom Rhythmus, in : Die Musik III (1903/04), S. 155-162. 
2 Der vollständige Titel lautet: Traite camp/et d'harmonie theorique et pratique contenant /es principes fondamentaux au moyen 
desquels an decouvre l'origine de tous /es accords, et /es Lais de succession qui /es regissent, Paris und Brüssel 1862, 2/ 1867, 3/ 1870, 
4/ 1877, 5/ 1890. 
3 F.-J. Fetis, Biographie universelle des musiciens et bibliographie generale, Paris 2/ 1860-1865, Bd. VIII, S. 370 und Suppl., Bd. II, 
S. 632. - 1862 erschien in der Zeitschrift Le Guide Musical (Nr. 35, 36, 38/39) eine Rezension des Werkes, deren Verfasser, 
Adolphe (-Abraham] Samuel (Professor für Harmonielehre am Brüsseler Konservatorium und Autor einer Harmonielehre, die ein 
Jahr zuvor publiziert worden war) , Viviers Ansichten als unhaltbar verwarf und ihm jegliches Vermögen als Theoretiker absprach. 
Sein Urteil veranlaßte Vivier zu einer aus!ührlichen Stellungnahme (Nr. 42/43) , der eine Replik Samuels {Nr. 46/47) und eine 
erneute Entgegnung Viviers (Nr. 50/51) folgten . 
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eigenwilliger Weise von der traditionellen Lehrbasis entfernt (obwohl bereits dieser Umstand eine 
genauere Beschäftigung mit ihr rechtfertigen würde), sondern auch, weil sie unversehens musiktheo-
retischen Positionen des frühen 20. Jahrhunderts nahekommt und einige verblüffende Übereinstim-
mungen mit den Ideen Ernst Kurths aufweist. 
Vivier setzt an am Begriff der Tonalität, dessen simplifizierende Definition, wie sie sich in den 
meisten Lehrbüchern seiner Zeit findet, er für völlig unzureichend hält. Aber auch die komplexe 
Definition bei Frarn;:ois-Joseph Fetis erscheint ihm im Hinblick auf die Harmonik in der Musik der 
zweiten Jahrhunderthälfte unbefriedigend. 
Im populären Begriffsverständnis wurde tonalite mit Tonart und Tonleiter (d. h. mit diatonischer 
Skala) gleichgesetzt, was zur Folge hatte, daß so auffällige und häufige harmonische Erscheinungen 
wie chromatische Alterationen zum theoretischen Problem wurden: Man bezeichnete sie zwar wegen 
ihrer Ähnlichkeit mit den Leittönen der diatonischen Skala nicht selten als „künstliche" Leittonbil-
dungen und schrieb ihnen damit im Grunde eine tonale Funktion zu, klassifizierte sie aber 
andererseits als harmonie- oder tonalitätsfremd, weil sie den Tonbestand der Skala überschritten, d. h. 
sich dem Prinzip der Diatonik entzogen. 
Fetis hingegen hatte seiner Theorie der tonalen Entwicklung die Alterationsharmonik als letzte und 
komplizierteste Stufe eingegliedert; dennoch geriet er in einen definitorischen Widerspruch. Das 
entscheidende Tonalitätskriterium bestand nach seiner Auffassung darin, daß auf der Grundlage der 
Dur- und Mollskala bestimmte Tonbezeichnungen als sinnvoll bzw. als „notwendig" erschienen, was 
er mit der besonderen Struktur der diatonischen Leiter begründete 4• Gerade an der letzten 
Entwicklungsstufe aber, der Alterationsharmonik, hebt er als wesentliches Merkmal die „universalite 
des relations" hervor, Tonbeziehungen also, die den Charakter der Notwendigkeit verloren haben und 
beliebig geworden sind. Damit entsteht für die Eingliederung in das theoretische System eine ähnliche 
Schwierigkeit wie in den populären Darstellungen (wenn auch aus anderen Gründen und auf einem 
anderen Reflexionsniveau): Unter entwicklungsgeschichtlichem Aspekt gehört die Alterationsharmo-
nik zu den tonalen Phänomenen, nach den theoretischen Definitionskriterien dagegen zählt sie nicht 
zu ihnen; sie ist also zugleich tonal und nicht tonal. 
Es scheint, als habe Vivier (der als Kompositionsschüler von Fetis dessen Anschauungen kannte) 
hier angeknüpft, um nachzuweisen, daß auch in einem extrem durchchromatisierten Satz die 
Tonbeziehungen einer tonalen Gesetzmäßigkeit unterliegen, das Prinzip der Tonalität also weder in 
Zweifel gezogen noch gar suspendiert werden muß. 
Vivier sieht als primäres theoretisches (d. h. tonales) Faktum die Beziehung der Akkorde 
untereinander an, und er macht eine gleichsam kopernikanische Wendung, wenn er erklärt, daß die 
Tonleiter nicht Voraussetzung, sondern Resultat harmonischer Vorgänge sei 5. Da solche Vorgänge 
nach einer Ansicht wesentlich auf der Verbindung der Akkorde durch Leittonschritte in den 
einzelnen Stimmen beruhen, geht die daraus abgeleitete Skala weit über den diatonischen Tonvorrat 
hinaus: sie umfaßt in Dur 17 Töne, sieben diatonische und zehn chromatische Stufen, und in Moll 
sieben bzw. acht diatonische und sieben chromatische Stufen: 
Garnrne chrornatique du rnode rnajeur 
Garnrne chrornatique du rnode rnineur 
(In Viviers Terminologie ist mit dem Begriff „Tonleiter" immer die „gamme chromatique du mode 
majeur ou mineur" gemeint.) 
4 F.-J. Fetis, Traite complet de la theorie et de la pratique de l'harmonie, Paris 5/1853, S. 2, 22, etc. 
5 „D'apres l'origine que nous donnons aux accords, nous concluons que !'ordre dans lequel on ecrit !es sons qui composeat une 
gamme, n'est pas necessaire pour constituer !es accords, et que cette gamme n'est pas un principe d'ou peuveat decouler !es Jois de 
l'harmonie." (A.-J. Vivier, a. a. 0., 1862, S. IV.) 
' 
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Die Annahme, harmonischer Zusammenhang werde durch Leittonspannungen begründet, verän-
dert die traditionelle Konzeption der Harmonielehre im Hinblick auf die Akkordbildung und die 
Akkordverbindung von Grund auf. Jeder Akkord-so Vivier- übt auf die ihn umgebenden Töne, den 
oberen und unteren Halbton, z. T. auch den oberen und unteren Ganzton, eine stärkere oder 
schwächere Anziehungskraft (attraction) aus. Die Töne eines C-dur-Dreiklangs treten beispielsweise 
mit h, des und d, dis, f und d, fis, as und a in Leittonbeziehungen: 
Accord 
generateur Appoggiatures 
Ob nun der C-dur-Dreiklang durch einen einzelnen der genannten Töne, die Vivier appoggiatures 
harmoniques nennt, modifiziert wird (z.B. zu c-dis-g) oder ob ein nur aus appoggiatures-Tönen 
bestehender Klang an seine Stelle tritt (z.B. h-dis-as): alle Bildungen solcher Art werden als 
harmonische Varianten des C-Klangs aufgefaßt und lösen sich, der melodischen Spannung der 
Einzeltöne folgend, nach C, in ihren accord generateur. 
Viviers Begriff der appoggiature, einer frei eintretenden Vorhaltbildung in einem Akkord, deckt 
sich genau mit dem Begriff der „Neben"- oder „Leittoneinstellung" Ernst Kurths, der diese definiert 
als „einen (obern oder untern) Nachbarton, der gegen einen Akkordton zustrebt und als fremde 
Tonstufe in den Klang eingezwängt ist" 6• Und wie Kurth sieht auch Vivier das Ziel der Harmonielehre 
nicht in einer isolierenden Klassifikation von Akkordformen, sondern im Aufsuchen der Prinzipien 
des Akkordzusammenhangs, den er als einen die harmonischen Einzelereignisse übergreifenden, auf 
den Tonika-Dreiklang gerichteten Bewegungszug versteht, der primär von melodischen Spannungen 
in den Einzelstimmen der Akkorde provoziert und getragen wird und der als Folge von Klängen 
erscheint, von denen jeder einzelne als Vorhaltvariante eines folgenden einfacheren Akkordes 
fungiert 7 • 
Viviers Appoggiatura-Theorie führt zu Konsequenzen, die für das musiktheoretische Denken 
seiner Zeit durchaus revolutionär sind. 
1. Alle Klänge, die unter Einbeziehung von Appoggiaturen gebildet werden, gelten nicht nur 
ästhetisch, sondern auch theoretisch als legitime und eigenständige Gebilde. Unter dem Gesichts-
punkt der harmonischen Progression, die auf einem beständig sich wiederholenden Spannung-Lö-
sung-Schema beruht und deren Agens die Bewegung der Einzelstimmen ist, sind nicht „Grundfor-
men" von Akkorden entscheidend, die nur durch Abzug aller „harmoniefremden" Zusätze sichtbar 
würden, sondern die Klänge in ihrer jeweils besonderen Erscheinungsform, in der gerade die nach 
traditioneller Auffassung akzidentellen Momente wesentliche Bedeutung für die Bildung harmoni-
schen Zusammenhangs gewinnen. Die Trennung zwischen harmonieeigenen und -fremden Tönen 
wird damit aufgehoben 8• 
2. Die Anerkennung aller Appoggiatura-Klänge als selbständig bedeutet nichts weniger, als daß das 
traditionelle Konstruktionsprinzip der Akkorde, die Terzschichtung, aufgegeben wird: ,,Le mode de 
superposition de tierces pour constituer !es accords a, sans doute, donne de tres bons resultats, mais ce 
systeme ne repose sur aucun phenomene physique ou physiologique, et, envisage au point de vue de 
notre tonalite moderne, il est insuffisant pour expliquer l'origine, !es positions et !es resolutions 
6 E. Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners , Tristan', Berlin 1923, S. 186. 
7 Vgl. dazu bei E. Kurth die Ausführungen über die Alterationsspannung und den intensiven Alterationsstil, a. a. 0 ., S. 46ff. und 
183ft. 
8 Hatte Vivier in den ersten Auflagen seiner Harmonielehre noch Begriffe wie Vorhalt, Alteration, Appoggiatura verwendet, so 
ersetzte er diese 1890 einheitlich durch den Begriff „attraction": der Hinweis auf ihr gemeinsames Merkmal, eine Leittonfunktion 
auszuüben und als „fortdrängendes Übergangselement" (Kurth) einem anderen Ton zuzustreben, war ihm wichtiger als die 
terminologische Differenzierung, deren theoretische Grundlage überdies die Unterscheidung von harmonieeigenen und -fremden 
Tönen war (5/1890, S. 37). Vgl. dazu A. Schönbergs Ausführungen über harmoniefremde Töne, die sich in Einzelheiten mit den 
Ideen Viviers berühren (Harmonielehre [1911), Wien 1949, S. 374ff.). 
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tonales et naturelles, non seulement de tous !es accords dont on fait actuellement usage, mais meme 
des accords !es plus simples" 9. 
3. Nach Viviers Theorie lassen sich nicht nur zahllose komplizierte Tonkombinationen, sondern 
auch sämtliche Akkorde, die den Formenkanon der traditionellen Harmonielehre ausmachen (die 
Dreiklänge der 11.-VII. Stufe, die Vierklänge der V. und VII. Stufe, der Fünfklang der V. Stufe), als 
direkte oder indirekte Vorhaltbildungen zum Tonikadreiklang auffassen 10, z. B.: 
ff 
Das bedeutet, daß in Viviers System im Grunde nur ein einziger „realer" Akkord ex1st1ert, der 
Tonikadreiklang. Sämtliche harmonischen Vorgänge werden als Bewegungsvorgänge verstanden, die 
gleichsam einen gigantischen harmonischen Auftakt zur Tonika bilden. Und wenn Rameau einmal 
bemerkt hatte, in der Kadenzformel D 7-T scheine der Dominantseptakkord in seinen Ursprung 
zurückzukehren (,,il semble retourner comme a sa source" 11), so läßt sich Viviers System als die 
extreme Konsequenz dieses Gedankens interpretieren: harmonischer Fortschritt bedeutet ihm 
grundsätzlich eine Rückkehr aller Klangformen, die sämtlich „uneigentliche" Formen des Tonikadrei-
klangs sind, in ihren Ursprung (accord generateur) 12• 
Harmonik in Viviers Interpretation stellt sich demnach als ein einziger großer Bewegungszug dar, in 
dem die tonale Charakteristik des Einzelakkords unwesentlich wird und in dem alle Klänge nurmehr 
als vorübergehende harmonische Stationen erscheinen, an denen der Grad ihrer Annäherung an die 
Tonika sich ablesen läßt. 
Einwände gegen Viviers rigoroses „tonikales" System liegen auf der Hand: Zu bezweifeln ist 
einmal das Prinzip der Leittonbeziehungen, das ohne ein vorausgesetztes und rnitverstandenes 
Bezugssystem, sei es eine gesetzte Tonika oder eine Skala, nicht gedacht werden kann. Ob zweitens 
ein erklingender Akkord als Setzung, als „accord de repos" gehört wird oder als Klang, dem eine 
Bewegungstendenz zu einem zweiten Klang innewohnt, dürfte sich theoretisch nicht entscheiden 
lassen. Problematischer als Einwände solcher Art, die sich vielleicht unzulässigerweise an Einzelmo-
mente einer komplexen Theorie heften, dürfte jedoch der Umstand sein, daß unter Viviers 
Voraussetzungen kein prinzipieller Unterschied besteht zwischen komplizierten Klängen, die im 
harmonischen Zusammenhang noch tonal verständlich sind, und solchen, deren tonaler Status im 
Grunde aufgehoben ist: Unter dem Primat der Stimmführung lassen sich auch Akkorde verbinden, 
die aufgrund ihrer Struktur und Klangphysiognomie nicht mehr ohne weiteres als tonal bezeichnet 
werden können. 
9 A.-J. Vivier, a. a. 0., 5/1890, S. 37; vgl. auch S. 103, 115, 287. 
•0 Der Dominantseptakkord wird als Tonikadreiklang mit dreifacher Vorhaltbildung erklärt, und zu den beiden letzten Beispielen 
heißt es: ,,Le sol de l'exemple 3 precedant, n'etant pas une appoggiature, peut rester en place ou aller il la tonique. Teile est l'origine 
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11 J .-Ph. Rameau , Nouveau systeme de mt1sique theoriqt1e, Paris 1726, S. 59. 




12 „Nous fondant sur cette consideration que !es accords consonnants et dissonants ont une tendence marquee il se rapprocher 
constamment de l'accord parfait du premier degre, c'est-a-dire qu'ils subissent une veritable influence d'attraction vers l'accord du 
repo , nous demontrons que ces accords derivent presque tous, soit directement, soit indirectement, de l'accord parfait du premier 
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appoggiature ascendante et descendante zu jedem Ton des 
zweiten Vorhaltklanges; die Töne ergeben eine Ganztonleiter 
Beispiele dieser Art finden sich bei Vivier nicht allzu viele; sie werden meist mit Urteilen wie 
„hart", ,,ungebräuchlich", ,,nicht zu verwenden" versehen. Vivier erhob also gewissermaßen dort 
ästhetisch Einspruch, wo ihm sein System theoretisch zu entgleiten drohte. Dennoch tritt hier die 
eigentliche Schwierigkeit zutage: die Theorie kann unter ihren eigenen Voraussetzungen die Grenzen 
ihrer Zuständigkeit nicht bestimmen, und der Nachweis, daß auch komplizierteste Klanggebilde 
Vorhaltvarianten einfacherer Klänge sind, erklärt harmonisch alles und nichts. 
Da Vivier sein System nicht (wie es später Ernst Kurth tat) auf die Musik eines begrenzten 
Zeitraums oder auf das Werk eines einzelnen Komponisten bezog - Literaturbeispiele dienen ihm 
lediglich als bestätigende Illustration und nicht als (mögliches oder notwendiges) Korrektiv-, war der 
Weg zur Verselbständigung der Theorie, die durch ihren internen „logischen" Status ausreichend 
legitimiert schien, offenbar unvermeidlich. Es blieb den Theoretikern des 20. Jahrhunderts vorbehal-
ten, solchen reibungslos funktionierenden Systemen zu mißtrauen und die Geschichtlichkeit als 
conditio sine qua non auch der Musiktheorie anzuerkennen. 
Mark Lindley 
Leonhard Euler als Musiktheoretiker 
Im 17. und 18. Jahrhundert versuchten mehrere Naturwissenschaftler, die Musik durch fast 
dieselben Methoden der Analyse zu erfassen wie die physikalische Welt. Einer von ihnen war 
Leonhard Euler, der als der größte Mathematiker des 18. Jahrhunderts und als eine zentrale 
Persönlichkeit in der Physik und der Akustik gilt 1. Euler schrieb etwa 800 Artikel und 50 Bücher und 
Flugschriften 2. Die Schriften über die Musik, die ich gelesen habe, umfassen ein gediegenes Buch in 
Latein, das 1739 in Petersburg erschien; ein halbes Dutzend Briefe aus den Jahren 1760 und 1761 an 
die Kusine Friedrichs des Großen Friederike Charlotte, später in der. bekannten Lettres a une 
Princesse d'Allemagne veröffentlicht; zwei Artikel in Französisch, publiziert 1764 von der Berliner 
Academie des Sciences; und einen kleinen Artikel, veröffentlicht 1773 in Petersburg. Ich sollte 
vielleicht erwähnen, daß der 19jährige Euler 1726 einen Traktat über die Musik umrissen hat, der, 
wenn er ihn vollendet hätte, Kapitel über die Komposition von Ouvertüren, Tokkaten, Fugen, 
1 Siehe C. A. TruesdelJs Einführungen zu den Bänden 10, 11 und 13 in der 2. Serie der Opera omnia Eulers. Die Einführungen zu 
Band 10 und 11 sind getrennt gebunden, mit dem Titel The rational mechanics of flexible or elastic bodies 1638-1788, Zürich 1960, 
der andere Band: Lausanne 1958. 
2 The New Grove Dictionary, s. v . .,Euler". 
